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Prima esecuzione a Torino di :
A L C E S T E
Dramma lirico in tre atti e sei scene di 
R A N I E R I  C A L Z A B I G I
Musica di 
C R I S T O F O R O  W.  G L U C K  
P E R S O N A G G I
Admeto, re di F e r a .......................................Giuseppe Tacconi
Alceste, sua c o n s o r te .......................................Nadia Svilarova
A p o llo ....................................................................Alessandro Baturin
E v a n d r o .......................................................... Guido Uxa
Il Sommo Sacerdote d’ApoIlo . . . Giulio Tornei
Una precantatrice .................................................Matilde Arbuffo
L’A r a l d o .......................................................... Alessandro Baturin
Tanato, il Dio della Morte -  L’Oracolo 
Coro di popolo -  Coro di spiriti infernali
-  Danzatrici -
/  scena: Dinanzi alla Reggia di Admeto -  II scena: L’ara di Apollo 
III scena: Nella Reggia di Admeto -  IV  scena: La Trenodia 
V  scena: Alle soglie d’A verno -  VI scena: Sull’acropoli di Fera
L’azione, tratta dalla tragedia di Euripide, si svolge a Fera, in Tessaglia, 
prima della guerra di Troia.
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ALTRO MAESTRO: MAESTRO DEL CORO:
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Maestri sostituti :
Mario Fighera, Guido Guidano, Mario Qiuranna, Domenico Saglio.
Maestro suggeritore: Emilio Deleide.
Maestro della messa in scena e coreografo : ERNESTO LERT.
Direttore di scena: Michele Oliveri -  Ispettore di scena: Nino Lama.
Scene e costumi su disegni di : GIOÌ CHESSA.
Eseguirono le scene : prof. L. Bosio e F. Sartorio ; i costumi : N. Lama ; 
gli attrezzi : Raposso, Lenci Ars „ e F.lli Chiaventone ; le calzature : Ricci.
Direttore dei macchinismi: Francesco Sartorio -  Capo elettricista: Cesare Nepote.
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CORO (80 voci) DEL SINDACATO CORALE.
C. W. GLUCK E L’ “ ALCESTE „
C. W. Gluck.
Cristoforo Willibaldo Gluck nacque il 2 luglio 1714 a Weidenwang in Ba­
viera, dal ceppo robusto d’una famiglia campagnuola. II padre, guardaboschi 
del principe Lobkowitz, fu presto trasferito in Boemia: l’educazione musicale 
del fanciullo iniziata nel villaggio di Kommotau potè compiersi in seguito a 
Praga, ove con maggior cura Oluck s’addestrò nel canto e nel cembalo. Per 
qualche tempo, essendo abbastanza esperto nel suonare il violoncello, si gua­
dagnò la vita come suonatore ambulante, recandosi di villaggio in villaggio. 
Le sue buone attitudini musicali furono notate dai principi Lobkowitz, che Io 
inviarono a Vienna per continuare gli studi: quivi conobbe un gentiluomo lom­
bardo, il conte Ludovico Melzi, col quale il giovane Oluck, poco più che ven­
tenne, si recò a Milano. Dopo essere stato per alcuni anni allievo del Sammar- 
tini, nel 1741 iniziò la sua carriera artistica con una prima opera, Artaserse: 
sino al 1745 rimase in Italia componendo ben dieci opere, che gli assicurarono 
una chiara rinomanza. Si recò quindi a Londra, ove conobbe Haendel, e a 
Parigi iniziando così, secondo la consuetudine settecentesca, la vita nomade 
dell’operista chiamato or in questa ora in quella città con l’incarico di com­
porre ed allestire le sue opere. Più a lungo risiedette a Vienna ove ebbe l’alta 
ed ambita carica di maestro di cappella dell’Opera: conobbe il Calzabigi, di 
cui musicò Orfeo ed Euridice (1762), Alceste (1767) e Paride ed Elena (1770) 
rinnovando quasi completamente il procedimento della sua composizione mu­
sicale ed ottenendo un grande successo. Dal 1774 fu in Francia per la rappre­
sentazione dell’Ifigenia in Aulide: intorno al suo nome cominciarono le lotte 
prò e contro la riforma che ormai doveva intitolarsi « gluckiana ». Nonostante 
le manovre degli avversari, che gli avevano contrapposto l’italiano Niccolò 
Piccinni, il nuovo stile drammatico finì col trionfare con Armida (1777) e Ifi­
genia in Tauride (1779). Cristoforo G|uck morì a Vienna il 14 novembre 1787.
L ’opera nel settecento prima di Gluck.
Nel settecento l’opera era diventata uno spettacolo di scarso significato 
artistico. Prevaleva tirannica l’abilità del cantante-virtuoso, considerata come la 
ragione essenziale dell’opera: il compositore, se voleva sperare nel successo, 
doveva pensare alla musica soltanto come ad un mezzo offerto al cantante per 
mostrare i prodigi della sua ugola. Favori ed onori ricolmavano di solito i vir­
tuosi prediletti dal pubblico ch’erano non di rado forniti in realtà di voce assai 
bella ed estesa, grazie al procedimento chirurgico che li aveva mutilati fan­
ciulli. £  appena necessario rammentare come questo stato di cose movesse alla 
satira qualche spirito solitario cui ripugnava tanta aberrazione nel pubblico e 
tanto servilismo nel compositore verso il gusto e la moda. La sdegnosa e au­
stera musa del Parini aveva lanciato i versi sferzanti: « Aborro in su la scena
— Un canoro elefante, — Che si strascina a pena — Su le adipose piante, — 
E manda per gran foce — Di bocca un fil di voce » ; ma il cantante conti­
nuava ad imperare sovrano e non certo un musicista mediocre poteva opporsi 
alla corrente predominante quando anche i migliori compositori, talvolta dotati 
di vero genio musicale, concedevano più che non avrebbero dovuto al gusto 
del pubblico. L’opera veniva ad essere così costituita da un susseguirsi, più o 
meno numeroso e frequente, di arie costruite tutte nella stessa guisa e fornite, 
talvolta, di interminabili ritornelli; poi l’orchestra taceva ed il recitativo veniva 
sostenuto da uno sgraziato e insignificante accompagnamento del clavicembalo, 
fra il disinteresse di tutti. L’attenzione ritornava al ricomparire dell’aria can­
tata dal virtuoso.
Cristoforo Oluck non ebbe immediata coscienza dello scopo cui doveva 
condurlo il suo spirito creatore e geniale: per un ventennio compose un nu­
mero abbondante di opere seguendo il gusto del tempo e dunque non fu no­
vatore d’istinto, come potè esserlo sin quasi dai primissimi inizi della sua car­
riera artistica un Riccardo Wagner. Cristoforo Oluck, che fu invece musicista 
d’istinto più che di riflessione, non si ribellò violentemente alla tirannia della 
moda ed aU’arbitrìo dei virtuosi, ma venne a poco a poco convincendosi della 
necessità d’un mutamento — poi detto « riforma » a successo ottenuto — che 
rendesse la libertà dell’ispirazione al musicista concedendogli di seguire da 
vicino le vicende di un’azione veramente coerente e non simile ad un ridicolo 
intreccio di marionette. Ma per riuscire a ciò, in opposizione all’imperante
melodramma metastasiano, occorreva al Oluck precisare le proprie intenzioni, 
esaminare e discutere con un poeta agitato dallo stesso ideale, la possibilità di 
realizzare drammaticamente un’opera con l’intima fusione, non sovrapposizione, 
della musica e della poesia. Il poeta che meditava da anni una riforma del 
melodramma pur esisteva; la sorte volle che Cristoforo Oluck nel 1761 s’in­
contrasse a Vienna con chi doveva mostrargli la nuova via da percorrere: 
Ranieri Calzabigi.
Ranieri Calzabigi.
Questo spirito bizzarro, dalla vita agitata ed avventurosa, nacque a Livorno 
nel 1714. Fu alla Corte di Francia intricato col Casanova in speculazioni finan­
ziarie: poi passò a Vienna ove dal conte Durazzo, soprintendente degli spet­
tacoli imperiali, fu presentato a Gluck.
Ranieri Calzabigi non fu certo un grande poeta, ma ebbe un’intuizione 
rapida e sicura della poesia teatrale: la sua opera letteraria, su cui prevalse 
la predilezione per la composizione drammatica, se in un certo senso fu opera 
di dilettante, tuttavia ha un significato di primo ordine nella storia del sec. XVIII. 
Letterato e critico di varia cultura, Ranieri Calzabigi, già parecchi anni prima 
d’incontrarsi con Gluck, aveva meditato una riforma del teatro melodramma­
tico. Le sue idee innovatrici egli aveva enunciate in una lunga dissertazione critica 
preposta a un’edizione delle opere del Metastasio, iniziata a Parigi nel 1755. I 
suoi meriti di osservatore acuto e sottile vanno nettamente riconosciuti: egli 
non è soltanto il librettista, ma l’ispiratore di Oluck. Dall’unione dei loro 
sforzi ebbe origine un proficuo movimento artistico che condusse ad un risol­
levamento della dignità drammatica uno spettacolo ormai decaduto. Bisogna 
affermare risolutamente che l’opera di Oluck non sarebbe stata così cosciente 
dei suoi fini, se Ranieri Calzabigi non avesse convinto il musicista ad abban­
donare la vecchia, floscia concezione operistica.
La prima testimonianza dell’importanza dei rapporti che corsero fra il 
poeta ed il compositore, è quella di Oluck medesimo: « Mi farei torto se con­
sentissi a lasciarmi attribuire il merito dell’invenzione d’un nuovo genere di 
opera italiana di cui il successo ha giustificato il tentativo. £  al signor Calza­
bigi che appartiene il merito principale, e se la mia musa ha avuto qualche
lampo, credo di dover riconoscere che è stato lui a mettermi in grado di svi­
luppare le risorse dell’arte mia ».
Dichiarazione tanto più leale e significativa, in quanto scritta molti anni 
dopo, nel 1773, quando i rapporti fra Oluck e Calzabigi erano divenuti men buoni.
La concezione drammatica Glnckiana.
11 primo frutto della collaborazione fu Orfeo ed Euridice, rappresentato a 
Vienna nel 1762; ma soltanto con Alceste il tentativo coscientemente si tra­
sformò in un meditato disegno di riforma, discusso ed attuato di comune ac­
cordo in ogni suo particolare.
La novità e il valore delle nuove esigenze drammatiche sono chiaramente 
espressi dalla prefazione AtWAlceste, dovuta alla penna del Calzabigi, con la 
quale Cristoforo Gluck dedica l’opera a Sua Altezza Reale l’Arciduca Pietro 
Leopoldo Granduca di Toscana. Questa prefazione è un preciso programma 
teorico ed estetico e perciò la sua importanza è veramente grande, tanto che 
a essa bisogna rifarsi se si vuol comprendere il significato della nuova ten­
denza artistica, così coerentemente propugnata.
Il compositore ritiene che il suo compito maggiore debba esser quello di 
« restringer la Musica al suo vero ufficio di servire alla Poesia per Vespressione, 
e per le situazioni della Favola, senza interrompere l'Azione, o raffreddarla con 
degli inutili superflui ornamenti... » e prosegue con l’enunciazione ordinata 
dei principii fondamentali che l’hanno guidato nella composizione musicale in 
relazione al dramma.
Era, dunque, un capovolgere le consuetudini e andare contro il gusto del 
pubblico non solo, ma colpire in pieno l’arbitrio del cantante che tutto trasfor­
mava a suo piacere: il pubblico non doveva più esser solleticato dal trillare o 
dal gorgheggiare d’una voce, ma essere scosso ed afferrato dall’espressione 
intensamente drammatica che attingeva la sua bellezza nella verità dell’a­
zione e nel significato della poesia. A questo risultato si poteva giungere 
mediante un processo di semplificazione che a Ranieri Calzabigi era per­
fettamente riuscito perchè • immaginando un nuovo piano per il Drammatico 
aveva sostituito alle fiorite descrizioni, ai paragoni superflui, e alle senten­
ziose e fredde moralità, il linguaggio del cuore, le passioni forti, le situazioni
interessanti, e uno spettacolo sempre variato ». Ancora e sempre veniva riaffer­
mata la necessità di dover tutto ricondurre al nucleo drammatico dell’azione. 
A questo punto di fondamentale importanza tesero gli sforzi del poeta e del 
musicista, per il verso che a ciascuno spettava nella trattazione della pietosa 
vicenda del soggetto prescelto.
La vicenda scenica di “Alceste,,.
Ranieri Calzabigi ebbe presente, nella composizione dell’Alceste, la tragedia 
di Euripide che tratta lo stesso argomento: sennonché egli, tenendosi lontano da 
una imitazione pedissequa, trattò liberamente la vicenda modificando in qualche 
parte l’intreccio secondo il gusto moderno. Certo al Calzabigi si deve ricono­
scere un senso sicuro del teatro per l’unità drammatica cui seppe giungere 
con una brevità non troppo scarna o schematica: il suo gusto di letterato, poi,
10 fece saviamente distogliere dalla riproduzione di alcune scene eccessivamente 
realistiche del tragico greco che sarebbero state mal tollerate dai contemporanei.
11 Calzabigi, peraltro, rimane molto più vicino alla concezione tragica euri­
pidea di quanto non sia stato il poeta francese Quinault, il quale, nel. secolo 
precedente, aveva apprestato per Lulli una lunga e macchinosa tragedia sullo 
stesso argomento.
Nel primo atto, la scena rappresenta la piazza del palazzo reale in Fera: 
un araldo annuncia che Admeto, colpito da male inesorabile, sta per morire. 
Mentre il coro esprime il dolore per l’acerbo destino dell’amato suo principe, 
s’avanza Alceste : triste è il suo lamento di sposa e di madre colpita due volte, 
in sè per l’abbandono del consorte, nei figli privati del loro sostegno naturale. 
Segue un invito al tempio d’Apollo per invocarne, ultima speranza, un più 
benigno responso. Qui avviene un mutamento di scena: una pantomima a mo­
vimento moderato prelude all’invocazione del sommo sacerdote, cui risponde 
il coro del popolo. Comparsa Alceste, s’ha il responso dell’oracolo: cupo e 
inesorabile esso è: « Entr’oggi il Rege morrà se immolarsi per esso alcun non 
osa ». 11 popolo, colpito da terrore, fugge: sola resta Alceste col sacerdote. Il 
grande amore per Admeto la spinge a sacrificarsi per lui : in cambio della 
nuova vittima, per il sacrificio sublime d’Alceste votata agli dei infernali, 
Admeto sarà salvo e non morrà.
Nel secondo atto, la grande sala del palazzo reale risuona del giubilo del 
popolo di Fera: canti e danze esprimono il tripudio popolare. Admeto, ormai 
guarito, manda il suo commosso ringraziamento all’ignoto eroe che per lui ha 
voluto sacrificarsi. Ma Alceste, fino allora muta e assente, non può condividere 
tanta gioia e si turba fino alle lacrime. Admeto la scongiura di rivelargli 
l’affanno e poi, saputane la tragica cagione, rifiuta di accettare la vita a un 
prezzo di così disperato sacrificio. Rimasta sola, Alceste sente più vivo lo 
strazio 'delFanimo: l’amore dello sposo la tiene ora avvinta alla vita con maggior 
forza, ma rende più puro e più sublime il suo sacrificio.
Nel terzo atto appare Alceste in una selvaggia e desolata scogliera dinanzi 
all’ingresso dell’Averno, nei cui pressi sta l’ara sacra ai numi della morte. L’in­
felice Alceste geme perchè in così tragico luogo dovrà attenderò col morire 
del giorno la fine della sua vita, ma, sopraggiunto Admeto, non sente vacillare 
la sua forza quando ode il lugubre richiamo di Caronte. La morte le sarà 
facile se Admeto sarà salvo : questi, disperato, rifiuta il sacrificio d’Alceste 
e si slancia con lei verso la morte. Apollo, dio benigno, appare e salva i due 
fedeli amanti: l’orrida scena scompare, Admeto e Alceste ricongiunti alla vita, 
sorrideranno lieti al premio del loro amore immenso. Danze e canti di gio­
condo ringraziamento pongono fine al dramma.
Ranieri Calzàbigi, già si é accennato, non fu poeta tale da potersi vantag­
giosamente contrapporre alla personalità di un Metastasio : egli non ci ha 
dato, con questa sua Alceste, un’opera che possa venir apprezzata e giudi­
cata per il suo intrinseco valore poetico. Come poeta di teatro Calzabigi ha 
ben altro rilievo: la rapidità dell’azione, semplice e ben congegnata nell’in­
sieme, ha permesso a Oluck di compiere un capolavoro. Riconoscere, come ha 
fatto per primo Oluck, che a lui si deve una parte del merito, è assicurare a 
Ranieri Calzabigi un posto glorioso nella storia del dramma musicale.
La musica di “ Alceste,,.
Cristoforo Oluck nella musica dell 'Alceste ha mostrato quanto poteva il suo 
genio drammatico. Emana da quest’opera un senso di forza e di energia, più 
che di oscuro dolore: e se, per un verso, la composizione poetico-drammatica 
può dar luogo all’osservazione che poche erano le corde toccate dal poeta,
d’altra parte si è maggiormente stupiti che l’opera d’arte riesca invece più varia 
e interessante nell’effetto complessivo. Oluck, ad ogni modo, nella prefazione 
At\V Alceste, diceva: « Ho creduto poi che la mia maggiore fatica dovesse ridursi 
a cercare una bella semplicità; ed ho evitato di fa r  pompa di difficoltà in pre­
giudizio della chiarezza ». È facile affermare che la bellezza intrinseca di questa 
nobile opera d’arte, se è così omogenea e coerente in ogni suo elemento, pro­
viene sopratutto da una mirabile unità dell’ispirazione.
Le melodie di cui Oluck si è valso per i vari momenti AtWAlceste sono 
intensamente espressive per la compenetrazione della musica e della parola: la 
semplicità della linea melodica è un tratto caratteristico dell’ispirazione gluckiana.
Ma se più da vicino si vuol guardare all’opera musicale di Oluck, vedremo 
che il genio di questo musicista ha prodotto i suoi effetti anche in ciò che 
riguarda la struttura formale dell’opera stessa.
Sin dall’inizio, Oluck ci dà la sensazione d’un rinnovamento coll’importanza 
ch’egli dà alla sinfonia, pensando che dovesse * prevenir g li spettatori detrazione, 
che ha da rappresentarsi, e formarne per dir cosi Vargomenta*. Inoltre, Varia, 
se non è completamente rinnovata anche esteriormente, non è mai conven­
zionale sino al punto da mostrare che nel taglio superficiale delle parti, il mu­
sicista si sia dovuto acconciare al gusto del tempo. Ma ciò ch’è più importante 
osservare è l’intima unione che Oluck ottiene fra i diversi stati d’animo delle 
arie mediante l’espressione drammatica ch’egli conferisce ai recitativi, di cui 
alcuni sono veramente bellissimi nella loro, se vogliam dir così, * modernità » 
d’accento. Quel senso di uggioso stacco fra parte e parte dell’opera qui non si 
ritrova: anzi più d’un momento drammatico sembra culminare nella espres­
sione semplice ma intensa d’un recitativo.
Così il coro, di solito artisticamente insignificante nell’opera del settecento, 
ha un’importanza di prim’ordine nella rinnovata opera gluckiana: è inutile fare 
riferimenti al coro greco, basta riconoscere la sua vera necessità artistica. Sarà 
sufficiente ricordare il coro « Piangi Tessaglia », all’inizio del terzo atto, così 
doloroso nella sua pur brevissima struttura.
L’orchestra, infine, ha un grandissimo, rinnovato valore perchè è sentita ed 
usata dal compositore con chiara e originale coscienza del carattere espressivo 
e dei timbri di ogni singolo gruppo strumentale.
/  criteri seguiti nella presente esecuzione.
L’Alceste fu rappresentata la prima volta nel Teatro di Corte a Vienna
il 16 dicembre 1767 con buon successo, anche se meno popolare dell ’Orfeo 
che dimostrava la novità e l’altissimo valore del nuovo stile: almeno così pos­
siamo pensare noi che vediamo l’opera d’arte inquadrata ormai nella storia del 
dramma musicale.
Tuttavia dell 'Alceste si ha una nuova, complessa rielaborazione quando 
Oluck, tornato in Francia nel 1774, riprende l’opera prediletta arricchito dalle 
nuove esperienze artistiche dell’Ifigenia in Aulide. Non si tratta, in sostanza, 
d’un semplice adattamento per le scene francesi, ma bensì d’una revisione at­
tenta che il compositore fa dell’opera sua coll’intento di migliorarla non solo 
musicalmente, ma nella sua stessa essenza drammatica.
Fu il Du Raullet, addetto all’ambasciata francese di Vienna, colui che col- 
laborò con Oluck alla nuova edizione dell’ Alceste : si volle sopratutto animare 
la vicenda scenica che i francesi avrebbero di certo trovato monotona ed ec­
cessivamente improntata di dolore. A tale scopo nell’ultimo atto, quasi intera­
mente rifatto, venne introdotto il personaggio di Ercole che, secondo la tragedia 
euripidea, opponendosi con la forza agli spiriti infernali, riusciva a liberare 
Alceste e restituirla all’affetto di Admeto.
£  certo qui fuor di luogo analizzare a fondo quali siano state le ragioni 
che indussero Oluck ai diversi mutamenti, nè d’altra parte è possibile indicare, 
sia pure sommariamente, quale ne sia il valore artistico. Basterà ricordare che 
nella presente esecuzione, secondo i criteri di Vittorio Qui, si è tornati alla 
concezione originale del dramma di Ranieri Calzabigi per quello che riguarda 
l’ultimo atto: la figura e la parte di Apollo, cioè, non è stata sostituita (come 
fu fatto nella rielaborazione francese) dal personaggio d'Èrcole.
Questo è stato, in sostanza, il mutamento maggiore: pur tenendo conto 
delle esigenze d’una esecuzione moderna era doveroso innanzi tutto rendere 
fedelmente lo spirito del capolavoro gluckiano. La partitura tuttavia ha mante­
nuto ritocchi e mutamenti che Oluck aveva introdotto nell 'Alceste francese: ad 
ogni modo per comodità del lettore diamo l’elenco delle varianti e delle 
soppressioni fatte per l’esecuzione attuale dell’opera, in relazione al libretto 
(ed. Ricordi).
Nel primo atto è stata soppressa la breve parlata del sommo sacerdote
nella scena sesta; nel secondo atto l’intera scena seconda e il primo coro della 
terza, mentre della quinta scena son rimaste le sole parole di Admeto: * Crudele! 
Senza te non io potrei viver più - tu troppo il sai, ecc. ».
Nel terzo atto, il coro della prima scena è eseguito come preludio: inte­
ramente soppressa è la seconda scena, in cui la comparsa di Ercole, come s’è 
detto, è completamente estranea al dramma di Calzabigi. Nella scena quarta è 
stata soppressa l’ultima parte delle parole di Admeto : « Il grido del dolor che 
spezza questo cor» sino alla fine, e nella scena seguente i pochi versi detti da 
Tanato. La scena sesta fu abbreviata mediante la soppressione dei versi detti 
da Ercole e dal coro degli spiriti infernali. Nell’ultima scena le parole « Coppia 
gentil ecc.* sono dette da Apollo, invece che da Ercole ed è soppresso il coro 
finale « Il d e l  v’arrida ognor » a cui viene sostituito un breve coro che appar­
tiene alla seconda scena del secondo atto che s’inizia col verso « Dei più se­
reni di f  allieti il Ciel ».
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